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はじめに
　ガラス建築は，人間の心性をどのように変容したのだろうか？　また，そうしたガラス建築
による心性の変容は，印象派にどのような影響を与えたのだろうか？
　従来，この問題については様々な論者が多様に論じてきた。しかしそれらの説明は，これま
で必ずしも十分に内容の整理や検討がなされておらず，また具体的な作例を提示した図像分析
もほとんど行われてこなかった。そこで本稿は，それらの先行研究を一貫的・総合的に秩序付
け，その射程を検証すると共に，関連図像による様式分析を行う。
１．ガラス建築について
　18世紀以後の科学技術の向上は，建築技術においても，「近代技術」の性格である「天然的
自然の限界からの解放1」を生む。つまり，天然の木材や石材による「建築」とは質的に異な
る，脱自然的で化学工業的な「近代建築」が次々に登場する。その原型が，19世紀に成立す
る「ガラス建築」である。ここで言うガラス建築は，柱や梁に鉄材を用い，壁面や天井にガラ
ス材を多用する建築を指す。ジークフリート・ギーディオンの『空間・時間・建築』（1941
年）によれば，「鉄とガラスは，その結合により19世紀建築に新しい解決をもたらした二つの
材料である2」。
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おわりに
　事実，18世紀から19世紀にかけて，冶金技術の発達は，蒸気機関の発展と併せて，強度の
高い鉄の速やかな大量生産を可能にする。また，ガラス技術の進展も，板ガラスの透明化・大
型化と共に速やかな量産化を実現する3。こうした状況を受けて，マルセリン・ジョバールは
「未来の建築」（1849年）で，「新しい建築は，鉄による建築である。建築の革命は，常に社会
の革命に随行する4」と宣言している。また，テオフィル・ゴーティエは180年に『ラ・プレ
ス』紙で，「近年生まれた工業が創造する新しい方法が利用される正にその瞬間に，人類は自
らの時代の中から全く新しい建築を創出するだろう」と予言している。
　これに関連して，ヴァルター・ベンヤミンは「パリ    19世紀の首都」（193年）で，ガラ
ス建築の導入過程について，当初は「鉄は住宅建築には好まれず，パサージュや博覧会場や鉄
道駅等の通過的な目的のための建築に利用される。同時に建築におけるガラスの適用範囲が広
がる」と分析している。
　まず，ガラス建築の初期形態として，1820年代から30年代に流行するパサージュでは，建
物と建物の間の街路に鉄骨のガラス天井が架けられる。そのため，街路は屋外であると同時に
屋内にもなり，この外部空間の内部空間化により，従来の人々の建築における明確な外部・内
部感覚は曖昧になる。この問題について，ベンヤミンは『パサージュ論』で，「労働者達から
見れば，パサージュは客間である。他のどんな場所よりも，街路はパサージュにおいて，大衆
の家具付きの住み慣れた屋内と認識される7」とし，「19世紀のパリで生じる街路と住居の陶酔
的な相互浸透    特に遊歩者の経験における    は予言的な価値を持つ。なぜなら，この相
互浸透を新しい建築術が客観的な現実にするからである8」と説いている。
　ただし，ベンヤミンは『パサージュ論』で，パサージュはガラス建築としては時期尚早で
あったとして，「早く登場し過ぎたガラス，早過ぎた鉄。パサージュでは，最も脆い材料と最
も硬い材料が打ちのめされ，いわば冒涜された」とも論じている。なぜならば，「前世紀半ば
には，人々は未だ建築にガラスと鉄をどのように用いるべきか知らなかった」からである9。
　これに対し，単体の建築において，この「ガラスと鋳鉄という技術の二大成果の結合10」
（ベンヤミン）が，「新しい建築概念」を「実現」し11，「近代工業文明に眠る可能性」を「非
常に明瞭に表現」した（ギーディオン）のが12，181年５月１日にロンドンのハイドパークで
開催された世界最初の万博である，第１回ロンドン万国博覧会である。
　この第１回ロンドン万博では，限られた予算・納期で，厖大な数の物品を展示するために，
展示館には，経費の安価性，施工の迅速性，容積の広大性，照明の増光性等が要求されていた。
これらの諸条件を解決し，煉瓦造を主とする当初案を覆して採用されたのが，温室技師ジョゼ
フ・パクストンの設計によるガラス建築，いわゆる「クリスタル・パレス（水晶宮）」（図１・
図２）である13。
7　部分的には木材が使われているものの，この「鉄に対する断固たる信頼の表明14」（ニコラ
ス・ペヴスナー）であり，「ガラスと鉄による最初の記念碑的建築！1」（ベンヤミン）である，
クリスタル・パレスは，支柱や梁部に強度の高い細長い鉄材を使用し，天井や側面全体に透明
な板ガラスを張り渡すことで，従来の石造・木造建築とは比較にならない長大性と採光性を獲
得する。また，この大型の建物自体は，規格化された小型の組立部材から構成されており，旧
来の建築手法では考えられない廉価性と速成性を達成する。その結果，わずか約６カ月間で，
長さ約3メートル，幅約124メートル，中央通路の高さ約20メートル，中央大屋根の高さ約
33メートルの巨大な透明建造物が完成する。なお，こうしたガラス建築による巨大展示館は，
18年の第１回パリ万博の 産
パレ・ド・ランデュストリー
業 宮 や，1889年の第４回パリ万博の 機
ラ・ギャルリー・デ・マシーヌ
械 館 等
でも採用されている。
　このクリスタル・パレスの成功により，以後建築材料の主流は鉄とガラスへ大きく舵を切る
ことになる。例えば，トーマス・ハリスは「建築とは何か？」（182年）で，クリスタル・パ
レスについて，「それ以前のどの建築にも劣らない，注目すべき一つの建築の新様式が創始さ
れたと考えて良い」とし，「鉄とガラスは，未来の建築の実施に目覚ましく際立った特徴を与
えることに成功した」と告げている1。
　ここで注視すべきは，こうしたガラス建築は，建築の主材料や造形様式を変化させたのみな
らず，それを享受する心性も変容させたことである。この問題について，ヴォルフガング・シ
ヴェルブシュは『鉄道旅行の歴史』（1977年）で，「支柱材としての鉄と，充填剤としてのガ
ラスの結合は，それまで通用していた建築学上の価値の全転換を導いた17」と評している。
　例えば，実際にクリスタル・パレスに入場したロタール・ビューヒャーは，「万国博覧会の
文化史的素描」（181年）で，「クリスタル・パレスは，そこから新しい様式が始まる建築に
おける一つの革命18」であり，「入場者達は，この重厚な石積構造を持たない最初の偉大な建
築を鑑賞する内に，ここでは従来の建築の判断基準がもはや通用しないと直に気付かされるこ
とになった19」と伝えている。
２．ガラス建築による心性の変容
　それでは，ガラス建築による心性の変容は，一体どのようなものだろうか？
　この問題について，ジークフリート・ギーディオンは『空間・時間・建築』で次のように表
現している。「181年にロンドンで公開されたクリスタル・パレスは，それを見る者全てにお
伽噺のような衝撃を与えた。工業は，自らが引き起したあらゆる荒廃と無秩序の後で，今や別
の優美な側面を示し，夢の世界にのみ属するような感情を喚起した20」。
　まず，従来の建築と比較して，非常に巨大で，複雑で微細な外的装飾は持たないけれども単
8純で明快な幾何学的構成を持ち，透明で，時には光さえ反射するクリスタル・パレスは，外観
におけるその新奇性・非日常性において人々を圧倒する。
　例えば，ウィリアム・サッカレーは，181年５月に第１回ロンドン万博に献じた頌詩で，
クリスタル・パレスの外観を次のように詠っている。「妖精の王子のためのような宮殿／人の
世の始まり以来，人が決して見たことも無く／建てたことも輝かせたことも無い／稀有なるパ
ヴィリオン！ 21」。
　しかし，ガラス建築による心性の変容という観点からより重要なのは，その内観である。こ
こで，従来の建築の内観との差異を比較しよう。
　古来，西洋では，建築は石材か木材の組積方式が主流であった。そのため，一般に屋根や側
壁は重厚で遮蔽的であり，家屋の内外を明確に分断していた。また窓は，天井や壁面自体の荷
重を支えるために大型化には一定の限界があり，太陽光の採光はそれに応じて縮小される上に
日照時間も非常に限定されていた。さらに，数少ない屋内照明であるロウソク・松明・灯油ラ
ンプ等は，光量が非常に微弱で不安定な上に燃焼時間も極めて短かった。その結果，常に屋内
には，光源からの隔たりに応じて暗闇が巣食うことになり，人々は室内を閉鎖的で不均一な陰
影空間として知覚し，その明暗により物理的には勿論，心理的にも屋内と屋外を区別していた。
　このことを，アルフレート・ゴットホルト・マイヤーは『鉄骨建築    その歴史と美学』
（1907年）で次のように考察している。「明るさを求める努力は，屋内空間の発展史における
主要な原動力の一つである。しかしながら，石造建築や木造建築の四壁においては，その努力
は，屋内空間への採光のための分厚い壁体の穿孔としてしか現れなかった。屋内空間は，光と
影，明と暗の対照の内にあった。何よりもこのコントラストが，私達に空間感覚を目覚めさせ，
また建物の内部と外部を性格付けるものであった22」。
　これに対し，ガラス建築では，鉄骨が建物全体の荷重を支えるため，側壁が支柱の役割から
解放され，壁面に強度の低い板ガラスを張り巡らせることが可能になる。その結果，そのガラ
スの透過光により，旧来の空間概念や明暗概念は文字通り一新される。
　第一に，ガラス建築は，透明なガラス越しに視線を通過させる。そのため，従来は堅固で絶
対的であった建物内外の物質的境界は，パサージュよりもさらに曖昧になる。事実，リヒャル
ト・ルーケは『建築における空間の力について』（189年）で，ガラス建築について次のよう
に言っている。「水晶と同様に，ここには本来あるべき内部と外部が存在しない。私達は，自
然から分離されているが，それをほとんど感じない。私達と風景の間に置かれた障壁は，ほと
んど実体無き障壁である23」。
　第二に，ガラス建築は，そのガラス面の透明性により，外光を屋内に大量かつ全面的に取り
込む。その結果，天井や壁面で屋外から物理的に隔離されているにも拘らず，屋内では，強烈
9な太陽光が全体に均一に射入する，屋外とほぼ全く同じ明るさの人工日照空間が出現し，自然
な濃淡に富む陰翳は追放される。実際に，マイヤーは『鉄骨建築』で，ガラス建築について次
のように述べている。「光と影の価値変化
0 0 0 0 0 0 0 0
。新たな目的が最大の光量を要求する。それがガラ
ス天井を生み，それにより，コントラストの無い明るさ，形体から彫塑的な起伏性を除去し，
絵画的な没輪郭性を除去する外光がもたらされる24」。
　第三に，こうした建物内部の光の氾濫は，その直射日光的眩惑に加え，以前は屋内の距離感
を測る手掛かりであった陰影を解消することで，観察者の遠近感を大いに撹乱する。この惑乱
は，ガラス建築自体の巨大化と鉄骨の細軸化により，さらに一層強化される。事実，ロター
ル・ビューヒャーは「万国博覧会の文化史的素描」で，ガラス建築について次のように語って
いる。「私達は，線状の細かい左右対称の網目を見る。しかし，目から網目までの距離や，そ
の網目の実際の大きさを判断しうるどんな手掛りも無い。壁面同士は，遠く隔たり過ぎている
ので，一目で捉えられない。そして目は，正対する壁の代わりに，その果てが青く霞んでいる
無限の奥行をさ迷う。頭上に浮かぶ網目が，高さ100フィート〔約30メートル〕なのか，1,000
フィート〔約300メートル〕なのか，また天井が，平屋根なのか，半円屋根が幾重にも続いて
いるのか，私達には分からない。なぜなら，かつては精神が視神経の印象を理解するのを助け
ていた，陰影が全く欠けているからである2」。
　第四に，このように，巨大建築の内部であるにも拘らず遥か遠方まで明るく見通せることは，
屋内の彼方にある事物を，漆黒の暗闇ではなく，燦々たる陽光の中に溶け込ませることになる。
実際に，ビューヒャーは同著で，ガラス建築について次のように話している。「私達が視線を
再びゆっくりと下方に滑らせて行くと，青く塗られた梁の網目に出会う。最初は梁と梁の間隔
は広いが，徐々に狭まり，次第に重なり合い，やがて光輝く光線に遮られ，遂に遥かな遠景に
溶け込む。そこでは，あらゆる形体が，線すらもが消失し，残るはただ色だけとなる2」。
　これらの見解を，ヴォルフガング・シヴェルブシュは『鉄道旅行の歴史』で，「ガラス建築
の本質は，伝統的建築にとって本性的な光と影のコントラストを解消する点に要約しうる27」
と次のように纏めている。「その印象を一語に要約すれば，消失である。一様な明るさ，光と
影のコントラストの解消により，このコントラストに馴染んでいた知覚は，丁度，鉄道の新し
い速力に伝統的な空間意識が動揺したように，困惑する。直線的で単調な鉄道の運動は，鉄道
が通過する空間から分離された，抽象的な純粋
0 0
運動として経験される。同様に，ガラス建築の
空間も，建築的に馴染んでいた全ての形式から分離された，特徴も無く，コントラストも無い，
より抽象的な純粋光空間として現れる28」。
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３．ガラス建築に対する評価の変容
　こうしたガラス建築は，従来の建築形態に慣れ親しんでいた古い自然な心性の持主には非常
に不評である。その批判は，ガラス建築の外観と内観の両方に向けられる。
　まず，ガラス建築の外観に対しては，その外見上の華奢性や奇抜性，また人間的思想性の寡
少や数学的合理性の過剰が嫌われる。
　事実，ヴィクトリア女王の夫で，第１回ロンドン万博開催を指揮したアルバート公は，開催
直前の181年４月14日付プロシア王フレデリック・ウィリアム４世宛書簡で，当時の悪評を
次のように書き留めている。「数学者達は，クリスタル・パレスは強風が一度吹けば倒壊する
だろうと計算している。技術者達は，ガラス天井は崩落して見物人達を怪我させるだろうと見
積もっている。〔…〕神学者達は，この第二のバベルの塔は怒れる神の天罰を招くだろうと危
惧している29」。
　また，オーガスタス・ピュージンは未公刊の書簡で，クリスタル・パレスを「インチキ水
晶」「ガラスの怪物」「醜悪な構成」「かつて想像された中で最も怪物的な事物」と難じてい 
る30。
　さらに，ジョン・ラスキンは『ヴェネツィアの石』第１巻（181年）で，「多くの人々が，
今後直に建築の大部分はガラスと鉄で作られ，新しい美の形態はそうした素材の用法を研究す
ることからもたらされるだろうと考えている。これが到底不可能であり，未来永劫不可能であ
ることは，数語で語れるだろう31」と次のように批判している。「クリスタル・パレスが表現
する肉体労働の量は非常に大きい。その限りでは結構である。しかし，私が思うに，それが表
現する思想の量は，この単純で何ともお目出度いジョセフ・パクストン卿の思想は，多分彼の
活発で知的な頭脳を常時よぎる幾千もの思想よりも少しも優れておらず    ただこれまでに
建設された温室よりも巨大な温室が建設可能であるというものに過ぎない。その程度の思想と，
非常に陳腐な少々の代数学が，ガラスが表現しうる人間知性の全てという訳だ。『何とたった
半ペニー分のパンが，この我慢ならぬ労苦の見返りとは』。やれやれ！32」。
　そして，フョードル・ドストエフスキーは『地下室の手記』（184年）で，「全てが出来合
いかつ数学的正確さで計算された新しい経済関係が確立される時，生じうる全ての疑問は一瞬
にして消滅するだろう。なぜなら，それら全てに解答が供給されるからである。その時，クリ
スタル・パレスが建設されるだろう33」と次のように非難している。「諸君はクリスタル・パ
レスを永遠不滅と信じている。つまり，誰もそこではこっそり舌を出したり，指を隠して失礼
な身振りをすることは決して出来ないと信じている。しかし，多分私がこの建物を恐れるのは，
正にそれが水晶で出来ていて，永遠不滅であり，こっそり舌を出すことさえ出来ないからなの
である34」。
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　また，ガラス建築の内観に対しても，屋内の自然な明暗や陰影を排除し，旧来の形態感覚・
空間感覚を狂わせる眩しさが疎まれる。
　実際に，リヒャルト・ルーケは『建築における空間の力について』で，クリスタル・パレス
の内観について次のように困惑している。「私の見解では，この非実体的な空間で，形体や尺
度の効果を明瞭に意識することは，異常に困難である3」。
　これに対し，こうしたガラス建築は，それに適応する新しい近代的な心性の持主には極めて
好評である。その賞賛は，やはりガラス建築の外観と内観の両面に向けられる。
　まず，ガラス建築の外観については，その外見的壮麗性や技術的達成性が好まれる。
　事実，ウィリアム・サッカレーは先述の頌詩で，クリスタル・パレスの外観を次のように 
誉めている。「それはまるで魔法の杖の仕業のように／透明なガラスの輝くアーチが／草地 
から噴水のように伸び上がる／太陽に届くために！／ほんの数日前までは平静な野原で／牛達
が木陰を散歩していた／今やここには輝くアーケードの幾つもの線が／整然と立ち並んでい
る！3」。
　また，ロタール・ビューヒャーは「万国博覧会の文化史的素描」で，クリスタル・パレスの
外観を次のように称えている。「その建物はどんな反対にも会わなかった。それを見た人達に
与えた印象は，直に遥か遠いドイツの村々の農家の壁にその複製が掛けられるほどのロマン
ティックな美しさであった37」。
　さらに，ユリウス・レッシングは『万国博覧会の0年』（1900年）で，ビューヒャーがクリ
スタル・パレスの外観を次のように賞讃したことを引用している。「この建築は，剥き出しの
まま全ての見せかけを捨てて，細い鉄骨の耐荷能力を建築学的に表現している38」。
　これに加えて，ガラス建築の内観についても，その開放的明光性や環境的快適性が愛好され
る。
　実際に，サッカレーは前述の頌詩で，クリスタルパレスの内観を次のように賞揚している。
「見よ！　広大な構造の上空にある／神の永遠の天国の蒼穹から／神の平和な陽光が差し込 
み／全てを照らし出す39」。
　また，アドルフ・デミは『パリ万国博覧会の歴史論』（1907年）で，クリスタル・パレスの
内観を次のように賛嘆している。「このガラスの丸天井の下では，日除けや換気装置や噴水の
お陰で，心地良い爽やかさを楽しめた。『ある見物人によれば，お伽噺の川波の下の，仙女か
水の精の水晶の宮殿に居るように思えたそうである』40」。
　そして，ビューヒャーは「万国博覧会の文化史的素描」で，クリスタル・パレスの内観を次
のように賛美している。「この光景は，比類無きお伽噺のような壮観と呼んでも未だ十分では
ない。真昼の陽光の中で見る，『真夏の夜の夢』である41」。
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４．印象派とガラス建築
　このように，ガラス建築は，そのガラスの透過光による照明の増光化・一様化により，従来
の屋内の不均等で夾雑的・具象的な陰影空間を駆逐し，陽光の充満する新しい均等で純粋的・
抽象的な屋内日照空間を現出する。また，それによりガラス建築は，屋内の事物について，近
くはその形体を鮮明化・平板化し，その色彩を明瞭化・単純化すると共に，遠くは眩い烈光の
中に溶け込ませる。さらに，その鉄骨の格子構造とガラス壁による透明的巨大性は，軽快で非
実体的な新しい空間概念を招来する。こうした脱自然的なガラス建築による心性の変容は，脱
自然主義的な印象派的絵画表現と非常に呼応的である。
　まず，ジークフリート・ギーディオンは『空間・時間・建築』で，ガラス建築と，印象派の
起源の一つとして前印象派とも形容されるＪ・Ｍ・Ｗ・ターナーの画風を次のように結び付け
ている。「当時の絵画の内で，クリスタル・パレスの対応物，つまり『実際に要求される大き
さや距離の観念を全く与えない』で，しかも『全ての物質性が大気に溶け込んでいる』ような
絵画は存在するだろうか？　イギリス絵画の範囲外では全く見出されない。1840年頃に描か
れた，J・M・W・ターナーのシンプロン峠の習作（図３）は，霞んだ大気を用いて，風景を
脱物質化し，無限へと解消させている。クリスタル・パレスは，透明なガラス面と鉄の構造部
材の作用を通じて，同じ意図を実現している。ターナーの絵画で用いられている手法は，それ
ほど抽象的ではないが，同様に非実体的で浮遊するような効果を生んでいる。山々の深い谷
間    灰色，茶色，青色で彩色されている    と，背景の山頂へと曲がりくねる黄褐色の道
は，溶け合ってあらゆる自然主義的な特徴を消去している。これらは正に，『真昼の陽光の中
で見る』夢の風景を構成しているように見える42」。
　また，ギーディオンは同著で，ターナーのこの作品を次のように注している。「ここでは，
クリスタル・パレスの非実体的で浮遊的な効果が，風景を脱物質化し無限へと解消させる霞ん
だ大気により達成されている43」。
　勿論，こうしたギーディオンの鋭い分析にも拘らず，制作時期の前後関係により，このター
ナーの絵画にクリスタル・パレスの内部空間知覚の直接的反映を見ることは出来ない。しかし，
ここでギーディオンがより強調すべきだったのは，ハンス・ゼーデルマイヤーが『光の死』
（194年）で洞察するように，「クリスタル・パレス，外光，写真等の光の礼讃，居住空間を
日中隈なく照明すること（それも今日では有害だと認められるほど），日光浴の礼讃，太陽に
匹敵する新しい光源の発明により夜を昼に変容すること等44」が，「自然的・物理的な光の充
満を求める4」当時の共通心性に基づいており，絵画はそうした心性を建築よりも手早く表現
できるという相関関係であった。そう捉えるならば，ターナーのこの作品とパクストンのクリ
スタル・パレスに，同時代的な志向的共通性を見て取ることは不可能ではない。
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　また，ゼーデルマイヤーは『中心の喪失』（1948年）で，キリスト教的中心理念という観念
的光の喪失が，科学技術による実在的光の増加で補償されるという文脈で，ガラス建築と印象
派的外光表現を次のように関係付けている。「こうした鉄とガラスによる新しい外光派建築と，
最も明るく眩しい自然光を礼讃する外光派絵画には，精神的な繋がりがある。外光派絵画の本
来の故郷は，『ガラスの宮殿』である4」。ただし，ゼーデルマイヤーの問題点は，その外光派
絵画の実例を一つも具体的に提示も分析もしていない点である。
　さらに，ヴォルフガング・シヴェルブシュも『鉄道旅行の歴史』で，「ビューヒャーやルー
ケが特徴付けている，クリスタル・パレスの屋内空間の知覚を，光の自律と具象性の解消に基
づき，印象派的と名付けえよう47」とし，ガラス建築と印象派を次のように関連付けている。
「人はまた，印象派を，知覚の消失の成文化と理解しうるが，その知覚の消失は19世紀に発生
したもので，それを庶民の経験において最も強力かつ強烈に実現したのが，鉄道とガラス建築
であった48」。ただし，やはりシヴェルブシュの問題点も，その印象派絵画の実例を一つも具
体的に提示も分析もしていない点である。
　そこで，ここで実際に，ガラス建築に関わる印象派絵画の実例を具体的に図像分析しよう。
　まず，印象派のカミーユ・ピサロは1870年の渡英時に，184年にロンドン郊外のシドナム
に移設されていたクリスタル・パレスを，《クリスタル・パレス》（1871年）（図４）で描いて
いる49。このことから，少なくともピサロが，作品名の上では勿論，構図上も不可欠の構成要
素として大きく描出するほど当時の先進建築であるガラス建築の外観に興味を抱いていたこと
は確かである。その関心は，画題面では，画面右側の前近代的な煉瓦建築と，画面左側の近代
的なガラス建築という対比に示されている。また造形面では，煉瓦建築の重厚な暗色の茶色と，
ガラス建築の軽快な明色の水色という対照に表わされている。
　無論，この作品ではまだ，ガラス建築内部における知覚の変容が造形面に直接反映している
とは言えない。ただし手法面では，この作品は，当時はまだ斬新で前衛的であった印象派の典
型的な屋外写生で描写されている。そのことから，間接的には，やはりこの作品には，明るい
外光を求めるガラス建築との同時代的な志向的通底性を観取できる。
　次に，ガラス建築は，その頑丈性や機能性により鉄道駅にも逸早く利用されるが（図５），
その一つであるサン・ラザール駅構内を，印象派のクロード・モネは1877年から翌年にかけ
て，《サン・ラザール駅》（1877年）（図６）等で多数連作化している（図７・図８・図９・図
10）0。従来，これらの作品の画題的革新性は，蒸気鉄道ばかりが注目されることが多かった
が，ガラス建築である駅舎の重要性ももっと着目されて良い。
　つまり，これらの連作の中心画題が，まず当時の先進機械である蒸気機関車であることは疑
いない。しかし，一貫してこれらの５枚の作品が，蒸気機関車だけを目立たせるならば必ずし
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も描き入れる必要のないガラス天井も一緒に描写していることは，ここでのモネの画趣が，あ
くまでも蒸気鉄道とガラス建築という二つの先進近代技術の組合せにあったことを示している。
　さらに，これらの連作には，ガラス建築の内部知覚の造形面への直接的影響も窺える。すな
わち，これらの作品では，鉄骨構造のガラス天井から差し込む明るく変り易い外光を再現する
ために，形態的には，特に日向では素早い斑点的筆触が使用されており，色彩的には，固有色
ではなく原色が多用され，特に陰影では黒色ではなく青色が利用されている点にその反映を指
摘できる。そして手法面でも，これらの連作もまた，先のピサロの場合と同様に，半ば屋内と
はいえ実質的には印象派の代名詞的な屋外写生で制作されている。そのことから，やはりこれ
らの作品にも，明るい外光を希求するガラス建築との同時代的な志向的共鳴性を看取できる。
おわりに
　以上のように，ガラス建築は「天然的自然の限界からの解放」を生起させ，人間に様々な心
性の変容を発生させる。そして，そうした脱自然的なガラス建築による心性の変容は，脱自然
主義的な印象派的絵画表現と非常に照応的である。
　勿論，改めて強調するまでもなく，絵画表現の成立を唯一つの要因だけに機械的・決定論的
に還元することは出来ない。しかし，他にも複数ある要因の一つとして，例えばチューブ入り
油絵具の発明による屋外写生で促成された外光感覚等と共に，印象派的絵画表現に，同時代に
台頭した新しい視覚的現実であるガラス建築による心性の変容の反映を推定することは可能で
ある。つまり，まず印象派の斑点的筆触と反固有色的原色による明快で脱具象的な造形表現に
は，普及するガラス建築内部の鮮烈で脱具象的な明光感覚が影響を与えた可能性を指摘できる。
　さらに，印象派とガラス建築に，明るい陽光を求める同時代的な志向的共振性を読み取れる
ことは確かである。これに加えて，ガラス建築が一般社会に浸透するにつれて，ガラスの天井
と壁面による強烈な屋内外光照明が人々の日常生活に浸潤し，より明るい光を欲求する心性が
幅広く涵養されたことは歴史的事実である。そうであれば，固有色に固執する旧来の暗いアカ
デミズム的彩色表現が時代遅れとして忌避される一方，印象派の明瞭な斑点的原色表現が，広
く人々に新しい環境適合的な絵画表現として支持され，新たに普遍妥当的な芸術表現として賞
揚されうる時代が現実に到来したことも間違いない。
　こうした直接的・間接的影響の両面でこそ，ガラス建築は印象派に影響を与えた可能性が高
いと主張できる1。
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図１　ジョゼフ・パクストン
　　　《クリスタル・パレス（外観）》1851年
図５　サン・ラザール駅（内観）
　　　2006年８月28日　筆者撮影
図２　クリスタル・パレス（内観）
　　　イラストレイテッド・ロンドン・ニュース挿図　1851年
図７　クロード・モネ
　　　《サン・ラザール駅，列車の到着》1877年
図６　クロード・モネ
　　　《サン・ラザール駅》1877年
図４　カミーユ・ピサロ
　　《クリスタル・パレス》1871年
図10　クロード・モネ
　　　《サン・ラザール駅，ノルマンディーから
の列車》1877年
図９　クロード・モネ
　　　《サン・ラザール駅》1877年
図８　クロード・モネ
　　　《サン・ラザール駅内部の素描》1877年
図３　ジョゼフ・マロード・ウィリアム・ターナー
　　　《シンプロン峠》1840年頃
